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Hauptreferat II 
Harry Goldschmidt 
ÜBER DIE EINHEIT DER VOKALEN UND INSTRUMENTALEN SPHÄRE 
IN DER KLASSISCHEN MUSIK 
Diese ästhetische Kardinalfrage zur begrifflichen Bestimmung der Klassik hat die Mu-
sikwissenschaft merkwürdig lange nicht beunruhigt. Das heißt nicht, daß ihre Bedeu-
tung nicht erkannt wäre. Blume 1 bemüht sich, ihr mit quantitativen Maßstäben gerecht 
zu werden, ohne auf ihr Wesen einzugehen, während Wiora 2 die Einheit in metaphysi-
schen Kategorien zu fassen sucht. Es sei mir erlaubt, einen anderen Weg einzuschla-
gen, indem ich von der induktiv gestellten Frage ausgehe: Bleibt die Vokalsphäre in der 
klassischen Instrumentalmusik erhalten? Wenn ja, in welcher Weise geht sie in ihr auf? 
Sind die Begriffe wie "das redende Prinzip" oder "das singende Allegro" nur als Meta-
phern zu akzeptieren, oder beinhalten sie echte Textäquivalei~zen im Sinne gesungener 
Musik? Es ist wahr, die literarischen Quellen sind hierüber nicht sehr beredt , wenn 
auch bei weitem nicht so schweigsam, wie man annehmen möchte. Es gibt über diese 
Frage erheblich mehr historische Zeugnisse als etwa über die Ausbildung des klassi-
schen Sonatenprinzips, dessen Evidenz doch von niemandem bestritten wird. In Deutsch-
land muß vor allem Sulzer genannt werden, nach Baumgarten immerhin die anerkannte-
ste zeitgenössische Autorität in den klassischen aestheticis. In Frankreich wäre in er-
ster Linie Momigny hervorzuheben, dessen Seriosität in diesen Fragen gerade in jüng-
ster Zeit wieder gebührend beachtet wurde. 3 
Allerdings melden sich um 1800 auch schon Stimmen, die genau das Gegenteil vertreten; 
es sei nur an Ludwig Tieck erinnert, der an der klassischen Instrumentalmusik bean-
standet, daß sie sich noch zu wenig von der Vokalmusik gelöst habe. Der von Finscher 
zitierte Abschnitt aus dem Essay "Symphonien", den Tieck im Anhang zu den "Phanta-
sien über Kunst" seines Freundes, des Erzromantikers Wackenroder 1798/ 99 heraus-
gab, kann als negative Beleuchtung der klassischen Positionen par excellence dienen! 4 
- Halten wir uns dagegen an die klassischen Traditionen selbst, so darf nicht zuletzt an 
den intensiven Gedankenaustausch und die Experimente im Kreise C. Ph. E. Bachs und 
Gerstenbergs erinnert werden. In Bachs "Versuch" steht im dritten Hauptstück ("Vom 
Vortrage") als Grundregel für Komponierende und Ausführende der lakonische Satz: 
"Man lerne singend denken." - Dieses "singende Denken" möchte ich als ersten Regel-
kreis der klassischen Musikästhetik bezeichnen. Spätere Komponisten, vor allem Liszt 
und Brahms, verwendeten dafür einen eigenen Terminus in ihren Noten:"cantando". 5 Die 
Bezeichnung darf nicht mit"cantabile"verwechselt werden, sonst würde dieses Wort bei 
ihnen nicht gleichfalls Verwendung finden. Andererseits kommt "cantando" vorwiegend 
in ihrer Instrumentalmusik vor, in den Vokalwerken dagegen ausschließlich als Instru-
mentalbezeichnung. Wie nähere Untersuchungen ergeben haben, liegt der Nachdruck 
nicht auf dem gesanglichen Vortrag, sondern auf der Bedeutung "(wie) Worte singend". 
Das Kriterium ist nicht das Kantable an sich, sondern die rhythmisch-melodische Text-
äquivalenz. 
Wir haben es demnach mit einem spezifischen Vokal-Prinzip zu tun, mit der Besonder-
heit, daß es "am Texte hängt". Derselben Spezifik verdankt der Satz ebenso seine um-
kehrbarkeit, in dem Sinn, daß jegliche Textbeziehung singbar zu sein hat. Mit dem ope-
rativen Begriff "cantando" wird also ein Abhängigkeitsverhältnis nach beiden Seiten hin 
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festgehalten. Dabei ist keineswegs erforderlich, daß es mit dem Wort zusammenfällt. 
Textierbarkeit oder, wie ich es prinzipieller formulieren möchte, Tropierbarkeit muß 
vielmehr als ein Grenzfall des Cantando definiert werden, nämlich jener, wo die Text-
äquivalenz bis zur Deckungsgleichheit geht. Der entgegengesetzte Grenzfall wäre dann 
die Figurierung (Melismatik). 
7r. C 
Kommen wir nun auf den zweiten Regelkreis zu sprechen. Notwendigerweise kann er 
sich nicht aus dem "Singenden", sondern nur aus dem "Klingenden" herleiten lassen. 
Logisch betrachtet, bildet er zu jenem ein "negatives Korrelativsystem". Wie jener im 
Vokalen, wurzelt er ebenso vollständig im Instrumentalen, mit der spezifischen Ge-
meinsamkeit, daß auch er eine semantische Textbeziehung festhält. Nennen wir ihn da-
her in Analogie das "sonando" . 
1r. s Fig. 
Mit dem Cantando und dem Sonando haben wir die beiden wichtigsten korrelierenden 
Regelkreise eines Gesamtsystems beschrieben, in dem sich alle auf Singen und Spie-
len beruhende Musiziertätigkeit vollzieht. Dennoch ist er selbst für den uns hier inter-
essierenden klassischen Bereich noch nicht vollständig. Dem Wort noch angenäherter 
als selbst das tropierte Cantando ist bekanntlich der Deklamationston, der eben die 
rhythmisch-melodische Bedingung der Kantabilität nicht mehr zu erfüllen braucht, das 
Rezitativ. Dennoch fällt auch dieses nicht aus dem musikalischen Bereich heraus, ver-
tritt also immer noch ein Vokalprinzip. Infolgedessen muß es als ein Grenzfall dieses 
Vokalprinzips definiert werden, nämlich als ein tropiertes "recitando". - Auch das Re-
zitativ ist jedoch bekanntlich von Melismatik nicht ganz frei; denken wir bloß an "recita-
tivo accompagnato"und das Appoggiaturenwesen. Auf der Gegenseite finden wir demnach 
auch hier die Figurierung. 
7i: R • 
Noch ein Wort über das definitorische Verhältnis zwischen Cantando und Recitando. Es 
ist klar, daß das eine Prinzip das andere bedingt, ebenso wie mit dem Entstehen der 
Arie das Rezitativ in seinen beiden klassischen Formtypen semiotisch entstehen mußte . 
Da uns jedoch die beiden Vokalprinzipien hier unter dem Gesichtspunkt der Textäquiva-
lenz interessieren, wäre noch die Frage zu beantworten, ob es sich hier möglicher-
weise um zweierlei Textäquivalenz handelt. - Dem ist - zum mindesten im Bereich der 
klassischen Musik - in der Tat so. Das Cantando sehen wir generell der gebundenen 
Versform zugeordnet, das Recitando der, wenn auch gehobenen (stilisierten), Bühnen-
oder Oratorienprosa. 
Damit gelangen wir zu einem geschlossenen semantischen System, aus dem uns kein mu-
sikalischer Vorgang methodisch herausfallen kann. Dabei sei dahingestellt, ob es sich 
auf sämtliche musikalischen Erscheinungen unmodifiziert anwenden läßt. Für die Klas-
sik hat es sich - wahrscheinlich nicht zufällig - als adäquat erwiesen. 
Beschränken wir uns hier auf Cantando und Sonando. Der große Vorteil in der Anwen-
dung beider Teilsysteme liegt zunächst darin, daß sie uns erlauben, uns vom realen 
Klangbild unabhängig zu machen. Beide erscheinen abgehoben vom aktuellen vokalen 
und instrumentalen Bereich. Instrumentale Cantando-Stellen können wir in engster Nach-
barschaft mit tropiertem Sonando oder Gesangsstimme, vielleicht sogar in der "Beglei-
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tung" oder in den Ritornellen beobachten. Ich werde auf einen solchen Fall bald zu spre-
chen kommen. Von "Begleitung" kann aber prinzipiell kaum mehr die Rede sein, sobald 
wir erkennen, daß es sich um ein Komponieren in gleichwertigen korrelativen Teilsy -
stemen handelt. Die Hierarchie zwischen syntaktisch Über- und Untergeordnetem wird 
semantisch aufgehoben. Oder: Alles wird gleichmäßig mit Sinn erfüllt. Damit kämen 
wir einer Wesensbestimmung der klassischen Musik von semiotischer Seite nahe. 
Der zweite prinzipielle Gewinn besteht in dem Riegel vor dem Auseinanderbrechen in 
zwei wesensverschiedene Sphären. Der Unterschied "vokal-instrumental" wird auf den 
Stellenwert eines Modus verwiesen, in dem das Vagieren zwischen dem Cantando- und 
dem Sonando-Prinzip erst voll zum Zuge gelangt. Dabei ist wichtig festzuhalten, daß 
die beiden Teilsysteme nicht mit dem Inhalt gleichzusetzen sind. Sie bedingen ihn erst, 
vergleichbar den "truth-conditions" in Carnaps Sprach-Semantik. 6 
Es kann gefragt werden, mit welchem Recht ich der Musik - hier der klassischen - die 
Semantik unterstelle. Sobald ich sie aber als ein geschlossenes Zeichensystem auffasse 
- und das erscheint mir unausweichlich - , habe ich ebenso nach der semantischen wie 
nach der syntaktischen und pragmatischen Funktion des Zeichens zu fragen. 7 
Soweit die erforderlichen prinzipiellen und methodischen Vorbemerkungen zu unserem 
Problem. Nun ein praktisches Beispiel. Mit Absicht wähle ich ein so oft kritisiertes 
Teilstück wie die 23 Anfangstakte aus dem 1. Satz von Mozarts "Jupitersinfonie". Be-
kanntlich wimmeln sie von musikalischen Allgemeinplätzen. Noch der kürzlich dahinge-
gangene Hermann Scherchen glaubte einen prinzipiellen Trennungsstrich zwischen Beet-
hoven und Mozart ziehen zu können, nämlich unter folgendem Aspekt: "Trotz der viel-
fachen und großen akkordischen Verflächungen der Beethovenschen Sinfonien finden sich 
in ihnen nirgends so äußerlich bleibende Traditionsleerläufe, wie das Dominant-Tonika-
Lärmen zu Beginn von Mozarts Jupitersinfonie. " 8 
In der Tat, die "Redundanz" dieser rund drei mal acht Takte ist so auffällig, daß mit 
Recht bemerkt wurde, sie könnten ebensogut von einem Kleinmeister geschrieben wor-
den sein. Eine Ausnahme bilden einzig die Takte 3-4 und 7-8. Die Redundanz ist so 
hoch, daß man am liebsten kapitulieren möchte vor einer semantischen Analyse dieses 
Satzanfanges. Dennoch muß man wohl von der Frage ausgehen, was Mozart dazu bewo-
gen haben mag, hier so radikal in Trivialzonen zu verweilen. 
Gestatten Sie mir nun zum Vergleich ein Beispiel aus Mozarts Vokalmusik heranzuzie-
hen. Natürlich kein beliebiges, sondern ein Stück mit auffallend hoher Struktur-Äquiva-
lenz. Im Köchelverzeichnis figuriert es unter der Nummer 539 als "Ein deutsches 
Kriegslied" ("Ich möchte wohl der Kaiser sein"). 9 Das vierstrophige Gleim-Gedicht 
mit dem Originaltitel "Meine Wünsche" wurde als Coupletlied für den Sänger Baumann 
im Theater in der Leopoldstadt vertont. Den Anlaß bot der Türkenfeldzug Josephs II. 
Komponiert wurde das Stück am 5. März 1788 - fünf Monate vor der Sinfonie. Dem An-
laß entspricht die "türkische Besetzung". Mit dem Genre hängt auch die fast durchge-
hende Sonando-Behandlung der Struktur zusammen. Selbst die Singstimme beschränkt 
sich vorwiegend auf tropiertes Sonando (Dreiklangsmelodik) ! 
Ir' I; J 1 .J 
Ich möch - le wohl der /(ai - sersein, sein! 
Nur beiläufig sei auf das sehr verwandte Fanfaren-Sonando eines französischen Kriegs-
liedes hingewiesen, das vier Jahre später entstand: 
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At.Ions en-fanfs de la Pa - tri e 
Doch zurück zu Mozarts "deutschem Kriegslied". Die erste Verszeile wird bereits im 
Eingangsritornell angestimmt: 
I 
Das Orchester "singt" deutlich als prima volta: 
Ich möchte wohl der Kaiser sein, der Kai-ser sein. 
Hier handelt es sich demnach um genaue Antizipation. Anders bei der zweiten Verszeile. 
Hier hören wir zwei unterschiedliche Fassungen, im Ritornell ein Sonando, in der Sing-
stimme ein Cantando (mit parlando-Elementen): 
Oen 0-ri- tJnf wollt ich er-schüf-lern 
Das Gedicht Gleims verbindet die Verse 2 und 3 zu einem gereimten Verspaar: 
Den Orient wollt ich erschüttern, 
die Muselmänner müßten zittern 
Dieser Reim wird komponiert, indem Vers 3 nahezu unverändert Vers 2 wiederholt: 
Oen 0-r,' - enf wollf ich e,,..schütfern 
Oie Mu-.sel-rnön-ner müß-fen zif-fern 
Vers 4: ein tropiertes Sonando über dem zerlegten Vierklang auf dem Orgelpunkt E. 
Dazu dreifache Sequenzierung, Triolenrepetition in den Violinen, Stillstand auf der Fer-
mate. 
Konsfan - fi - - no - pe/ wä - n> mein, Konsfan - fi 
Man beachte, wie Mozart hier die Violinen der Singstimme um ein Viertel vorausgehen 
läßt, wodurch ein Kanon in der Prim entsteht. Den Sinn dieses drastischen Kunstgriffs 
gibt die Textbeziehung zu erkennen. Die Mauern Konstantinopels werden ins Wanken ge-
bracht. 
Es fehlt nur noch der letzte Vers der Strophe: 
Ich möchte wohl der Kaiser sein 
Doch i:st er auch gleichlautend mit Vers 1. Diesen Umstand macht sich Mozart zu eigen, 
um ihn als Refrain abzuheben, indem er genau auf Vers 1 zurückkommt (vgl. Beispiel 1). 
Ihm folgt ein Schlußritornell von acht Takten. Wenn es "singend gedacht" wird, wie ha-
ben wir dann zu lesen? 
11J 
Zwei Takte sind bereits gegeben (vgl. Beispiele 1 und 3, T. 3-4). Folglich haben wir zu-
rückzulesen: 
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"f q;r I f' @ 
Cle-h m&:h-ft" wohl d11r Ka,._ser sel'n, sein/] 
Damit wäre die zweite Hälfte des Ritornells aufgeschlüsselt. Die erste unterscheidet 
sich von ihr einzig durch Halbschluß: 
'f!"• • $}11 F F r r 
[.Ich möch-fe wohl der Kai-ser sein, ,i::h m3e:l,.k wohl der ,,~ ·e C:i%dF 
Kai- ser s6'in, ich n1öch-fe wohl Ka,._ser st11'n, 
r r r: r: 
Kai - ser se,n] 
Dadurch können die acht Takte im Zusammenhang gelesen werden. Über einem Gedicht-
vers kommt es zu einem musikalischen Verspaar mit deutlicher Reimäquivalenz (Halb-
schluß-Ganzschluß). Wir sehen, das eigentliche Couplet fällt auf das Ritornell, und 
zwar in folgender Gruppierung: 
Ich möchte wohl der Kaiser sein , 
ich möchte wohl der Kaiser sein; 
ich möchte wohl der Kaiser sein, 
der Kaiser sein. 
Dreimal wird der Vers wiederholt. Aller guten Wünsche sind ja auch drei. Und welche 
Gedanken und Hoffnungen an sie geheftet sind, zeigen die übrigen drei Strophen. 
2. Ich möchte wohl der Kaiser sein. 
Athen und Sparta sollten werden 
wie Rom die Königin auf Erden, 
das Alte sollte sich erneun! 
Ich möchte wohl der Kaiser sein! 
3. Ich möchte wohl der Kaiser sein. 
Die besten Dichter wollt ich dingen , 
der Helden Taten zu besingen. 
Die goldnen Zeiten führt ich ein! 
Ich möchte wohl der Kaiser sein! 
4. Ich möchte wohl der Kaiser sein. 
Weil aber Joseph meinen Willen 
bei seinem Leben will erfüllen 
und sich darauf die Weisen freun, 
so mag er immer Kaiser sein! 
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Das Gedicht Gleims darf als ein prachtvolles Beispiel politischer Anakreontik gelten. 
Der aufgeklärte Absolutismus erhielt seine demokratische Absolution: "Das Alte sollte 
sich erneun - die goldnen Zeiten führt' ich ein. 11 Wer wollte da nicht Kaiser sein! -
So populär also der Wunsch, so populär hat Mozart, sich strikt ans Genre haltend, das 
Gedient behandelt. Auch hier ist die Redundanz auffallend hoch, die pragmatische Funk-
tion vollendet gewahrt. 
Nun lassen Sie uns zum Vergleich des Coupletliedes mit der umstrittenen ersten The-
mengruppe des Sinfoniesatzes übergehen. Allein schon unabhängig vom Text kann uns 
die enge strukturelle Übereinstimmung schwerlich entgehen. Aber die Dinge ordnen 
sich, sobald Wir uns genau an die Verse und ihren Bau halten. Beginnen wir wiederum 
mit dem ersten. Im Lied eine monistische Sonando-Gestalt auf Fanfaren-Basis (Bei-
spiel 1), in der Sinfonie ein dualistisches Thema mit zwei Köpfen: 
g 1 
Wir bemerken die dreifache Wiederholung der Schleiferfigur in Übereinstimmung mit 
dem Ritornell (Beispiel 4). Der erste Themenkopf nimmt also die Stellung eines Tutti-
Ritornells ein. Klares Sonando für "Ich möchte wohl der Kaiser sein", majestätisches 
Forte. Diesem Sonando steht nun ebenso klar ausgesondert ein Cantando gegenüber. Die 
Dreiklangsmelodik ist beseitigt; dafür dreifach wiederholter Vorhalt: ' , r I f' r' p I t F 
[t}er Kai- ser,nöchf ,eh $6ln/__.J 
Wir sehen, die Textäquivalenz erstreckt sich bis in die Syntax hinein. Dreifach sequen-
tierter Vorhalt, dazu im Piano (solo). "Meine Wünsche". Es ist somit keine Metapher, 
wenn wir von einem musikalisch gefaßten Optativ sprechen. Genau wie im Ritornell des 
Coupletliedes wird diese Verszeile zweimal gegeben, mit einer Wendung einmal von der 
Tonika zur Dominante , das zweite Mal von der Dominante zur Tonika (T. 3-4, 7-8). Der 
Hauptgedanke wird also in musikalische Reimform gebracht. 
Nun das Verspaar 
Den Orient wollt ich erschüttern, 
die Muselmänner sollten zittern 
Das Lied bringt hier, wie erinnerlich, den dreifach gehäuften Schleifer in seiner Um-
kehrung abwärts gerichtet (Beispiel 5). Die Sinfonie häuft nicht nur die Figur, sondern 
geht in den beiden letzten Takten der äquivalenten Stelle zu ihrer Verdichtung über: 
§'F •lli F 1p ,au F 1J •ä-J F '' •'«rrP 
f F 1J •e;p F 1r ~l'tr ~•1r :ur f.-,r 
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Vers 4 bringt dann die "Erstürmung Konstantinopels" mit den Violintriolen (Beispiel 6). 
Melodisch ist an diesem tropierten Sonando die Pendelbewegung in den sequenzierten 
Terzstufen des Dominantseptakkordes zu beachten. Der äquivalenten Stelle begegnen 
wir an entsprechendem Abschnitt im Sinfoniesatz . Statt zu Triolen gehen die Geigen zu 
Quartolen über, anstelle sequenzierter Terzstufen ostinat wiederholte Quartstufen, die 
Pendelbewegung ist die entsprechende. Dazu anstelle des Orgelpunktes über dem Domi-
nantseptakkord die unisone V-I-Kadenz. 
Es fehlen noch die letzten fünf Takte bis zur Fermate. Sie lassen sich Viertel um Vier-
tel, genau verlängert um die entsprechende Zeilenbrechung, auf die fünfte Verszeile 
tropieren: 
f 
[kh mö~h - le wr,h/ der Kai - ser sein, ich möd,.fe wohl der Kai-ser 
Zum Unterschied von der Liedfassung endet die Strophe hier mit einer unverwechselba-
ren Sonando-Gestalt ( die Paukenschläge!). 
Ich denke also, es ist keineswegs so aussichtslos, in einem so vieldeutigen Material die 
Eindeutigkeit zu bestimmen, sofern es gelingt, bestimmte Zuordnungsebenen wie hier 
zu der eigenen Liedfassung freizulegen. Entscheidend dabei ist die strukturelle Unter-
suchung unabhängig von Motiv und Thema. Sofern die Übereinstimmung wie in unserem 
Fall sich bis ins Motivische erstreckt - ich erinnere an die Schleiferfigur mit ihrer Um-
kehrung und Häufung - , muß das als ein glücklicher zusätzlicher Umstand betrachtet wer-
den. Er könnte ebensogut auch fehlen. 
Natürlich müßte die semantische Strukturanalyse hier fortgesetzt werden. Es ließe sich 
dann zeigen, daß wir bei dem Fermatentakt praktisch am Ende der ersten Strophe ange-
langt sind, worauf dann allein in der Exposition sämtliche übrigen drei Strophen lücken-
los folgen. Daraus erklären sich auch die mehrfachen scharfen Einschnitte in diesem 
Satz, die der Strophentrennung dienen. Eine ganz einfache Erklärung findet dadurch die 
Verdreifachung in der Anzahl der Seitensätze, die man bisher so gern mit den diversen 
Favoritinnen des Jupiter in Verbindung zu bringen beliebte. Die Dinge liegen jedoch we-
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sentlich weniger romantisch, wenn auch keineswegs weniger poetisch. Daß Mozart für 
die Bühne in der Leopoldstadt die Form des unvariierten Strophenliedes wählte, verstand 
sich eigentlich von selbst. Nur in dieser Gestalt konnte das Coupletlied ganz zum Zuge 
kommen. Anders in der Sinfonie; hier wird jeder Strophe ein anderer Satzteil, einschließ-
lich der Durchführungsteile, zugeordnet. Die vokale Sphäre erscheint restlos in der in-
strumentalen integriert. Wir können den Satz ebenso liedmäßig wie nach dem Bau des So-
natensatzes durchhören. Es handelt sich um die Simultanität eines vokalen und eines in-
strumentalen Formmodelles. Erst in der Polarisierung mehrerer heterogener Formmo-
delle bemerken wir eigentlich den künstlerischen "Witz" des Satzes, die musikalische 
Aufgabenstellung. 
Es sei hinzugefügt, daß alle vier Sätze der "Jupitersinfonie" diese Arbeitsweise "mit dop-
peltem Boden" zu erkennen geben, wobei Mozart jedem einzelnen Satz ein anderes Ge-
dicht zuordnete, das er regelmäßig auch als Lied vertont hat. Im Finale steigert er 
noch die komplexe Aufgabenstellung, indem er nicht nur zwei, sondern vier verschiede-
ne Formmodelle miteinander polarisiert: Sonatensatz, Rondo, Fuge und wiederum das 
gesellige Refrainlied. Als Textvorlage greift er auf das schon 1785 ebenfalls als unva-
riiertes Strophenlied komponierte "Lied der Freiheit" des Aloys Blumauer zurück. Der 
durchgehend eingehaltene Refrain dürfte bekannt sein: 
20 
r· PI r· i F' VIF" UltfUD331J 
In der kanonischen Engführung des geselligen Rundgesanges lO geht er dann als figurier-
tes Cantando über das regelmäßig wiederkehrende Verspaar 
"Der ist' s allein, der sagen kann: 
Wohl mir, ich bin ein freier Mann" 
mit seinem Gegenrefrain 
"Weh dem, der ist ein armer Wicht , 
er kennt die goldne Freiheit nicht" 
Zwischen dem ersten und vierten Satz spannt sich also eine große gedankliche Konzep-
tion, in der auch die beiden Mittelsätze einen festgefügten Platz einnehmen. 
Die große C-Dur-Sinfonie ist laut Mozarts Eintragung am 10. August 1788 beendet wor-
den. Sie trägt die Köchelverzeichnisnummer 551. Am 11. August entsteht als KV 552 
das Klavierlied "Dem hohen Kaiserworte treu", ein Gesang auf den Auszug der Truppen 
in den Türkenkrieg. Dazu bemerkt bereits Paul Hirsch 11 bei der ersten Veröffentli-
chung 1906: "Das Lied ist augenscheinlich, wie Jahn schon annahm, eine Gelegenheits-
komposition; es ist gewiß kein hervorragendes Werk des Meisters, aber nichtsdesto-
weniger muß es für jeden Freund Mozarts von Interesse sein, nicht zum wenigsten dar-
um, weil es am Tage nach Vollendung der großen C-Dur-(Jupiter-)Sinfonie geschrieben 
wurde." Daß ein innerer Zusammenhang wirklich vorhanden ist und noch viel weiter 
reicht, nämlich bis zu dem bereits im März verfaßten Coupletlied für das Theater in 
der Leopoldstadt, kann jetzt dank neuerer Methoden, die sich den Strukturen zuwenden , 
erwiesen werden. Mit dem Josephinismus verband der Freimaurer W. A. Mozart seine 
politische Konzeption der Freiheit. Weil es für ihn Joseph gab, brauchte er sich eben 
nicht zu wünschen, Kaiser zu sein. 
Über das gegebene Instrumentalbeispiel wäre weiter zu sagen, daß es sich um keinen 
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willkürlich herausgegriffenen Einzelfall handelt, Auf Grund eingehender Untersuchun-
gen kann vielmehr die Mitteilung gemacht werden, daß Mozart von seiner Knabenzeit 
bis zu seinem letzten Atemzug so gearbeitet hat. Das singende, textbezogene Denken 
konnte als ein entscheidendes Merkmal seiner instrumentalen Kompositionsmethode 
festgestellt werden. In den wenigen Selbstzitaten aus seinen Opern und Liedern - "Haff-
ner-Sinfonie", Prager Sinfonie, Klavierkonzert B-Dur (KV 595) u. a. - streift er jene 
Vokalbereiche keineswegs nur zufällig. Eine genauere Strukturuntersuchung ergibt in 
jedem einzelnen Fall eine vollständige kohärente instrumentale Kontrafaktur jener Tex-
te. 12 Bei dem Lied "Komm lieber Mai und mache" geht die instrumentale Fassung 
der vokalen sogar um 9 Tage voraus! Von den 21 Stücken rler "Entführung" hat er in 
den Jahren 1782-1785 nicht weniger als 16 Nummern instrumental vertont, die meisten 
mehrfach, einige bis zu fünf- bis sechsmal. Unter diesem Aspekt stellen die sechs 
Haydn-Quartette mit zwölf, ebenfalls mehrfachen Vertonungen von "Entfü.hrungs"-Tex-
ten ein geschlossenes, in sich gerundetes zyklisches Opus mit eigener Werkidee dar. 
In der künstlerischen Aufgabenstellung wird auch die pragmatische Seite der Konzep-
tion - die Versöhnung mit dem Vater in der Gestalt des Bassa Selim - greifbar. 
Nicht anders verhält es sich mit Haydn, Es erübrigt sich der Hinweis auf die drei Ver-
sionen der "Sieben Worte des Erlösers am Kreuze", worin Haydn ohne schneidende 
Eingriffe über die angeblich "rein-instrumentale" Quartettfassung bis zur deutschen 
Parodierung seiner ursprünglich gewählten Vulgatatexte gegangen ist. Es lassen sieb 
bei Haydn gewisse Devisentexte nachweisen, die in so hoher Anzahl in seinen Instrumen-
talsätzen wiederkehren, daß die vergleichende Reihenuntersuchung der Strukturen sogar 
die Benutzung von Kerblochkarten erforderlich macht. Eine Untersuchung dieser Art 
ist z, B. bei uns im Gang. Einer dieser Devisentexte sei wenigstens hier erwähnt. Es 
handelt sich um das geheimnisumwitterte "Abschiedslied", das nach neueren Feststel-
lungen sogar nicht einmal von Haydn, sondern von Gyrowetz stammt. 13 Davon bleibt 
selbstverständlich unberührt, daß auch Haydn das Gedicht als Vorlage benützt haben 
kann, und zwar ebensogut vokal wie instrumental. Dank vergleichender Struktur-Unter-
suchungen, die sich auf das eingangs beschriebene semantische Bezugssystem stützen, 
konnte ermittelt werden, daß das Gedicht keineswegs etwa erst, wie zuerst auch von 
uns vermutet wurde, seit der Freundschaft mit Frau v. Genzinger eine zentrale Rolle 
als geheime Vorlage in Haydns Instrumentalschaffen - Sinfonien, Quartetten, Trios und 
Sonaten - spielt. Bereits die "Abschiedssinfonie" von 1772 ist über seine vier Strophen 
gearbeitet und gibt überhaupt erst in ihrem Licht ihre ganze Vielschichtigkeit und Eigen-
art zu erkennen, wobei der bekannte äußere Anlaß eben nur eine Zuordnungsebene dar-
stellt. Auch muß in Frage gestellt werden, ob es sich bei den drei frühen Sinfonien "Le 
Matin", "Le Midi" und "Le Soir" überhaupt um Programm-Sinfonien im herkömmlichen 
Sinne handelt. Die strukturelle Untersuchung ergibt deutliche Vers- und Strophengrup-
pierungen, möglicherweise sogar auf deutschsprachige Texte, Wenn jedenfalls unsere 
Klassiker bis zur Programm-Musik vordrangen, so kann jetzt schon gesagt werden, daß 
sie dabei niemals gegen die relative Selbständigkeit der textlichen Medien verstießen, 
im deutlich zu bemerkenden Unterschied zu den Romantikern, die mit ihren Texten, so-
fern sie solche heranzogen, weit willkürlicher umsprangen. Sämtliche Lizenzen gegen-
über den Texten finden wir bei ihnen ebenso systematisch auch im vokalen Bereich 
durchgebildet, in erster Linie dank und mittels des universal gültigen Arienprinzips. 
Noch ein Wort über Beethoven. Es versteht sich von selbst, daß man mit Scherings Me-
thoden bei ihm nur ein Fiasko erleiden kann. Ebenso indiskutabel sind daher Scberings 
Ergebnisse. Doch wird man zumindest seiner Fragestellung Gerechtigkeit widerfahren 
lassen müssen, Seine Ansicht über das ungelöste ästhetische Rätsel der Instrumental-
musik 14 bleibt nach wie vor auf der Tagesordnung der Musikwissenschaft. Genaugenom-
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men steht Beethoven in dieser Hinsicht fest auf dem Boden einer großen ungeschriebe-
nen Tradition, die auch über Haydn und Mozart weit zurückreicht und sich bis zu den 
Anfängen der selbständig werdenden Instrumentalmusik im 17. Jahrhundert zurückver-
folgen läßt. Die Tatsache, daß er vorwiegend Instrumentalkomponist gewesen ist, be-
rechtigt jedenfalls weder zu der Annahme, daß er der eigentliche Klassiker der absolu-
ten Musik geworden sei, noch zu der Auffassung, daß er nicht mehr zur Klassik zu rech-
nen sei, weil sich das für dieses so wesentliche Gleichgewicht zwischen vokalem und 
instrumentalem Schaffen bei ihm verschoben habe. l5 Unter unserem ästhetischen As-
pekt gesehen, bedeutet seine Akzentuierung der Instrumentalmusik höchstens eine neue 
dialektische Qualität, das Cantando-Sonando-Prinzip - nicht zu vergessen auch das Re-
citando! - im instrumentalen Bereich immer neuen Aufgabenstellungen zu unterwerfen. 
Auch Beethoven hat "im Singen gedacht" - selbstverständlich ebenso im Klingen und in 
der stilisierten Rede. ("Recitativo - Worte denkend" heißt es in den Skizzen zum Solo 
der Kontrabässe in der Neunten Sinfonie.) Sein Verfahren unterscheidet sich in dieser 
Hinsicht in nichts von demjenigen Haydns oder Mozarts. Über seine Devisentexte möch-
te ich hier nichts weiter sagen und mich einzig auf die Mitteilung beschränken, daß er 
die ersten vier Strophen aus Schillers Ode "An die Freude" nicht einmal, sondern min-
destens achtmal vertont hat, davon nur ein einziges Mal vocaliter; und selbst in der 
scheinbar so vertrauten Gestaltung im Finale der Neunten Sinfonie ist bisher nicht be-
merkt worden, daß das große Doppelfugato nach dem Tenorsolo mit Männerchor 6/8 
alla marcia die dazugehörige, angeblich übergangene Solostrophe des Gedichtes "Freude 
heißt die starke Feder in der ewigen Natur" bringt (111 Takte). Jedenfalls kann auch 
für Beethoven gesagt werden, daß die für die Klassik so relevante Einheit zwischen vo-
kaler und instrumentaler Sphäre vollständig gewahrt erscheint, und dieses, obwohl er 
sich vorwiegend als Instrumentalkomponist betätigt hat. 
Mit diesen Hinweisen muß ich mich begnügen, indem ich auf die von mir und meinen Mit-
arbeitern z. Z. vorbereitete Publikation verweisen möchte, in denen die Methoden und 
Ergebnisse der seit Jahren laufenden Untersuchungen zur Diskussion gestellt werden. 
Damit komme ich zum Schluß. Der Kürze und Überschaubarkeit halber sei es mir ge-
stattet, ihn in Thesenform zu formulieren. 
1. Der Begriff "absolute Musik" ist - wenn überhaupt - auf die Klassik nicht anwend-
bar. In den instrumentalen Genres werden die vokalen intakt integriert (Lied, Arie, 
Duett, Ensemble usw. ).Instrumentale Formmodelle werden mit vokalen polarisiert. 
Motivisch-thematische Arbeit fällt mit der zerlegenden, reduplizierenden, wiederholen-
den Wortbehandlung, der zeilenbrechenden und zeilenpaarenden Versbehandlung im vo-
kalen Bereich zusammen. 
2. Die klassische Instrumentalmusik ist nur hinsichtlich der Gattung von relativer Selb-
ständigkeit, nicht hinsichtlich ihres ästhetischen Gegenstandes. Im Rahmen einer all-
gemeinen Abbildtheorie kommt diesem der genau umrissene Stellenwert eines Sujets 
(Soggettos) zu. Der Dualismus "sujetgebundene Musik im Vokalbereich - sujetfreie Mu-
sik im Instrumentalbereich" ist sowohl mit den künstlerischen Zeugnissen als auch mit 
den undualistischen ästhetischen Grundanschauungen der Klassik unvereinbar. Dieser 
Widerspruch läßt sich auch nicht etwa mit dem Kunstgriff beseitigen, dem Thema selbst 
die Funktion eines Soggettos zu überschreiben. 
3. Durch die Soggetto-Gebundenheit bewahrt sich die klassische Instrumentalmusik ihren 
objektiven Charakter, in innerster Übereinstimmung mit der klassischen Kunst und Li-
teratur, Ästhetik und Philosophie. Der Gegensatz zwischen der vielbemerkten Naivität 
in bestimmten Instrumentalsätzen etwa Haydns und der geistvollen Reife der Faktur löst 
sich auf, sobald erkannt ist, daß die Naivität beim Gegenstand und nicht beim Komponi-
sten liegt. 
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4. Klassische Instrumentalmusik ist nicht oder nur in den wenigsten Fällen "Programm-
Musik" im herkömmlichen definierten Gebrauch des Wortes. Sie schildert nicht, sie 
stellt nicht dar. Wohl aber programmiert bzw. modelliert sie im Sinn der Kybernetik 
spezifisch Musikalisches und Nichtmusikalisches ab. Darunter fällt mit Notwendigkeit 
in erster Linie jener nicht-musikalische Bereich, an den auch die Vokalmusik gebunden 
ist, nämlich das Wort in der Form stilisierter Texte (gebundene und ungebundene Form). 
Anders ausgedrückt: Auch im instrumentalen Bereich gehen die Texte nicht verloren. 
Semiotisch betrachtet, steht die Vokalmusik zur Instrumentalmusik im Verhältnis einer 
Sprache zu ihrer Metasprache. Dabei sichert die Simultanität der mehrfachen Zuor,d-
nung die relative Autonomie der musikalischen Denkprozesse und stimuliert sie sogar. 
Die relative Heteronomie besteht, in Übereinstimmung mit der Vokalmusik, in der Text-
bindung, wobei die Respektierung zugeordneter Texte ungleich strenger ist als etwa in 
der Romantik. - Außer den Texten gehen in die Programmierung die verschiedenen sich 
polarisierenden Formmodelle ein, ferner die persönliche (aktuelle) Beziehung zu den 
Texten (pragmatischer Aspekt), 
5. In der Wahrung der ästhetischen Einheit der Musik, unabhängig vom vokalen oder in-
strumentalen Genre, haben wir eine grundlegende Prämisse zu erblicken, um überhaupt 
zu einer zureichenden induktiven Begriffsbestimmung der Klassik zu gelangen. Entschei-
dend erscheint mir für diese Einheit die Aufbewahrung des Gegenstandes selbst im in-
strumentalen Bereich. Sie bildet zugleich die methodische Voraussetzung zur Realisie-
rung ihres ideellen humanistischen Anliegens, ihrer Idealität mit ihrem gebieterischen 
Zug zur musikalischen Universalsprache. In engster Übereinstimmung mit der Litera-
tur und Kunst vollzieht sich die Individualisierung und Emanzipierung der Tonsprache 
ohne den Verlust der Objektivität. Im Aufbewahren des Gegenstandes selbst im instru-
mentalen Bereich dokumentiert sich die Grundhaltung des klassischen Realismus schlecht-
hin. 
6. Die Dialektik der klassischen Instrumentalmusik ist keineswegs nur auf die formale 
Seite einzugrenzen. In der dualistischen Themenbildung und im organischen Ableitungs-
verfahren wird nur eine bestimmte Seite einer tieferen dialektischen Wechselwirkung 
evident, die vom Verhältnis zwischen Material, Stoff und Inhalt bestimmt ist. Zur Ma-
terialseite sind ebenfalls die verschiedenen historisch gegebenen Formmodelle zu rech-
nen. Erst in der Simultanität der Zuordnung zwischen der Materialseite, der in den Tex-
ten gegebenen stofflichen Sphäre (dem "Gegenstand") und der aktuellen Beziehung beider 
Seiten für den Komponierenden vom Individuellsten bis zum Weltanschaulich-Epochalen 
kommen die ästhetischen Antinomien der Dialektik vollständig ins Spiel. Dabei kann ge-
zeigt werden, daß der namentlich von Haydn inaugurierte Dualismus der Themenbildung 
untrennbar mit der Äquivalenz zu dem gegebenen Versbau (Verspaarung oder symmetri-
scher Versbrechung) zusammenhängt. Mit anderen Worten: das Wort-Ton-Verhältnis 
bildet selbst ein unentbehrliches dialektisches Moment in der klassischen Instrumental-
musik. 
7. Zu den generellen Prämissen klassischer Kunsthaltung gehört ferner erfüllter Sinn. 
Das Stiften sinnvoller syntaktisch-semantischer Zusammenhänge ist gleichbedeutend 
mit der Eliminierung alles Sinnwidrigen, Sinnlosen, Zufälligen und Überflüssigen. Da-
von ist ebenso die Einzelheit wie das Ganze berührt. Dementsprechend muß davon aus-
gegangen werden, daß die zyklische Instrumentalform der Klassik, gleichgültig, um 
welche Gattung es sich im Einzelfall handelt, konzeptionell angelegt ist. Darüber hinaus 
kann sogar einem ganzen Opus, das aus mehreren (in der Regel sechs) Werken besteht, 
eine nachweisbare geschlossene Konzeption zugrunde liegen.Was zur Ermittlung dieser 
Zusammenhänge bisher geleistet wurde, vermag in Anbetracht der Aufgabe weder me-
thodisch noch im Ergebnis zu befriedigen. Der Abhebung der Sätze oder Werke als selb-
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ständige "Charaktere", die "irgendwie" zusammenhängen, fehlt jede induktive Beweis-
kraft. In Erkenntnis dieser mißlichen Sachlage wurden in neuerer Zeit erhebliche - und 
auch erfolgreiche - Bemühungen in der Ermittlung übergreifender motivisch-themati-
scher zusammenhänge von Satz zu Satz, von Werk zu Werk unternommen. Doch müssen 
wir uns bewußt sein, daß sie kaum mehr als den Wert einer Indizierung konzeptioneller 
Zusammenhänge für sich in Anspruch nehmen können. Worauf soll jedoch geschlossen 
werden, wenn es - wie in der Mehrzahl der Fälle - solche motivisch-thematischen zu-
sammenhänge nicht nachzuweisen gibt? Überall, wo es bisher gelang, wird man auf 
eine konzeptionelle Anlage gelenkt, auch dann, wenn motivisch-thematische Beziehungen 
fehlen. Es zeigt sich, daß die zyklische Konzeption in erster Linie vom Gegenstand 
bzw. von der sinnvollen Verknüpfung mehrerer Gegenstände bedingt ist, z.B. von Tex-
ten aus einem und demselben Opernlibretto, von der Verteilung eines einzigen, sehr oft 
strophischen Textes auf mehrere, aufeinanderfolgende Sätze u.ä. Im Rahmen des klas-
sisch Erlaubten sind alle operativen Möglichkeiten zu beobachten, die historisch gege-
benen formalen Schemata zu befolgen, zu modifizieren und der textgebundenen Konzep-
tion unterzuordnen. 
8. Das klassische Verhältnis zur Form ist daher immer durch spezifisch nichtmusika-
lische Abbilder gebrochen, während diese selbst textvermittelt bleiben. Infolgedessen 
ist das Verhältnis selbst der Wiener Klassik zur französischen Nachahmungsästhetik 
zwar gelockert, aber nicht gelöst. Auch die klassische Instrumentalmusik dieser Epo-
che entfaltet sich auf dem unerschütterten Fundament der aristotelischen Ästhetik mit 
ihren beiden zentralen Begriffsklassen der "Mimesis" und ''Katharsis". Sie ist deshalb 
denkbar ungeeignet, etwa als Triumph über die aristotelische Nachahmungstheorie in 
Anspruch genommen zu werden. Im Gegenteil kann sie sogar als deren neuzeitliche Rei-
feerscheinung bezeichnet werden, zieht man ihre "unaussprechliche" kathartische Wir-
kung in Betracht. 
Anmerkungen 
1 Art. Klassik, in: MGG VII, Sp. 1027ff. 
2 Art. Absolute Musik, in: MGG I, Sp. 46ff. 
3 Vgl. A. Palm, J. J. de Momigny, Leben & Werk, Diss. Tübingen 1957; ders., 
Mozarts Streichquartett d-Moll KV 421 in der Interpretation Momignys, Mozart-Jb. 
1962/63, s. 256-279; ders., Mozart und Haydn in der Interpretation Momignys, in: 
Kgr-Ber. Kassel, S.187-190. 
4 Vgl. S. 110 dieses Kgr-Ber. 
5 Liszt z.B. in: Faust-Sinfonie I, Tasso, Was man auf dem Berge hört, Ungarischer 
Marsch, Die Nacht, Sonnenhymnus des hl. Franz v. Assisi (Bratschen), Legende 
d. hl. Elisabeth (2. Violinen), Beethoven-Kantate, Consolations II, Annees de pe-
lerinage (Vallee d'Obermann, Les eloches de Geneve, Petrarca-Sonette 47 und 123, 
Tarantella, Les jeux d' eaux a la villa d'Este), Sonate h-Moll. 
Brahmsinop.1(11) , 2(I), 4,5(1I), 73(1), 76Nr.1,2und4, op.79Nr.lund2, 
op. 120 Nr. 2 (lI) u. a. 
6 "To know the truth condition of a sentence is much less than to know its thruth 
value, but it is the necessary starting point for findmg out its truth value." Intro-
duction to semantics and Formalisation of Logic, Cambridge Mass. 1959, S. 22. 
7 "It seems conveniant to take the terme 'language' in such a wide sense as to cover 
all the kinds of systems of means of communication, no matter what material they 




8 Vom Wesen der Musik, 1 Zürich o. J., S. 205. 
9 Wolfgang Amadeus Mozarts Werke, Leipzig 1876-1905, Serie 6, 39. 
10 Vgl. die übrigen geselligen Kanons Mozarts in diesen Jahren, darunter besonders 
KV 508 vom 3. Juni 1786. 
11 Die Musik V, 4, S.164. 
12 Vgl. dazu besonders seine Opern-Ouvertüren. 
13 Vgl. P. Mies, Joseph Haydns "Abschiedslied" von Adalbert Gyrowetz , in: Haydn-
Yearbook II, S. 88. 
14 Siehe A. Schering, Beethoven und die Dichtung, Berlin 1936. 
15 Blume, a.a.O. 
Harry Goldschmidt las sein Referat nur bis zum zehnten musikalischen Beispiel und 




Wir haben hier einen Einblick nehmen können in ein offenbar größeres Forschungspro-
gramm, das die Einheit des instrumentalen und des vokalen Bereichs in der Musik der 
Klassik belegen soll. Die wenigen Klangbeispiele, die wir hier hören konnten, legten 
gewisse Ähnlichkeiten nahe. Wir dürfen annehmen, daß die weiteren Beispiele, die hier 
noch folgen sollten, diesen Sachverhalt erweitert belegen können. 
Auf Grund der Anregungen, die die Einleitung zu diesem Referat gegeben hat, wollen wir 
in eine Sachdiskussion, und zwar am Material selbst, eintreten. Vielleicht kann Herr 
Dr. Feder gerade dazu etwas aus seiner speziellen Kenntnis der Werke von Haydn bei-
tragen. 
Georg Feder: 
Ich habe von dem Referat von Herrn Prof. Goldschmidt nur einen Extrakt gelesen. Ich 
kann mir also auf Grund dieser fragmentarischen Ausführung, mit der wir uns wider 
Erwarten und in ganz ungewöhnlicher Weise begnügen müssen, kein rechtes Bild machen 
von der Beweiskraft der Beispiele, die uns angekündigt wurde. Aber trotzdem genügt 
das vielleicht doch, um auf den allgemeinen Gedanken der Verwandtschaft von Vokal-
und Instrumentalsphäre in der Wiener Klassik einzugehen. 
Wir können ja leider die großen Meister nicht herbeizitieren, um uns Antwort geben zu 
lassen auf diese uns bewegende Frage. Aber sie haben uns einige Zeugnisse hinterlas-
sen. 
Der aus Mozarts wie aus Haydns Biographie bekannte Baron van Swieten war einer An-
sicht, die sich wahrscheinlich etwa mit der deckt, die uns hier vorgetragen werden 
sollte, oder die doch in etwa ähnliche Richtung zielt. 
Griesinger, der erste Biograph Haydns, berichtet über van Swieten am 25. März 1801 
an den Verleger Härtel: "Mit Händel, Graun, Gluck, Bach, Mozart scheint er ganz ver-
traut sein; keiner habe aber noch Haydns Geist und Empfindung übertroffen; man könnte 
auf jedes Haydn' sehe Trio und Quartett ein Gedicht machen. tt 
Das ist sicherlich eine beachtliche Äußerung, denn van Swieten war der Textdichter der 
"Jahreszeiten" und der "Schöpfung" und hat seine Hand im Spiel gehabt bei der Textie-
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rung der Vokalfassung der "Sieben Worte". Trotzdem sollten wir uns davor hüten, diese 
Ansicht für diejenige Haydns selbst zu halten oder als einen Grund für die Entstehung 
der Kompositionen anzunehmen. 
Griesinger schreibt über diesen Punkt in seiner Biographie: "Es wäre sehr interessant, 
die Veranlassungen zu kennen, aus welchen Haydn seine Kompositionen dichtete, sowie 
die Empfindungen und Ideen, welche dabei seinem Gemüte vorschwebten und die er 
durch die Tonsprache auszudrücken strebte. Um es bestimmt zu erfahren, hätte man 
ihm aber eines seiner Werke nach dem anderen vorlegen müssen, und das fiel dem be-
tagten Manne lästig. Er erzählte jedoch, daß er in seinen Symphonien öfters moralische 
Charaktere geschildert habe. In einer seiner ältesten, die er aber nicht genau anzuge-
ben wußte, ist die Idee herrschend, wie Gott mit einem verstockten S!inder spricht, ihn 
bittet, sich zu bessern, der Sünder aber in seinem Leichtsinn den Ermahnungen nicht 
Gehör gibt. " 
Die Stelle über die moralischen Charaktere wird gern zitiert. Man muß aber auch be-
rücksichtigen, was der andere, ebenso glaubwürdige Biograph, der Maler Dies, schreibt: 
"Schon seit langer Zeit hatte ich mir vorgesetzt, Haydn zu fragen, inwiefern die Be-
hauptung (die ich mehrmals gehört und auch gelesen hatte) wahr sei, daß er in seinen 
Instrumentalsätzen irgendeine selbstbeliebige wörtliche Aufgabe zu bearbeiten suchte? 
Ob erz. B. nie daran gedacht hätte, in einem Symphoniensatz eine Kokette, eine Spröde 
und dgl. auszudrücken." Das ist die Richtung, in der auch Schering die moralischen 
Charaktere deutet, als typische Figuren des zeitgenössischen Theaters. 
"'Selten' , antwortete Haydn. 'Ich ließ gewöhnlich in der Instrumentalmusik meiner bloß 
musikalischen Phantasie ganz freien Lauf. Nur eine Ausnahme fällt mir jetzt bei, wo 
ich in dem Adagio einer Symphonie eine Unterredung zwischen Gott und einem leichtsin-
nigen Sünder zum Thema wählte' ... Er erinnerte sich aber nicht mehr, in welcher Sym-
phonie es sich befinde." 
Hierdurch wird eigentlich ganz klar der Ausnahmecharakter dieser Art zu komponieren 
gekennzeichnet. 
Es gibt noch einige weitere Äußerungen. 
Dies fragte Haydn: "' Haben Sie', fragte ich, 'sich je ein System oder Regeln gemacht, 
mit deren Hilfe Sie den Beüall des Publikums zu erzwingen wußten?' Haydn schwieg. 
Ich fuhr daher in meiner Rede fort: 'Sie wissen' , sagte ich, 'daß unsere Philosophen 
alles zergliedern und mit dem 'es gefallt ' solange nicht zufrieden sind, bis sie die Ur-
sache gefunden, warum es gefällt. Haben Sie die Ursache entdeckt, so kennen Sie die 
Bestandteile des Schönen und können dasselbe unter Regeln bringen, die in dem Fall, wo 
einer die Absicht hat, etwas hervorzubringen, das gefallen soll, auf das Strengste be-
obachtet werden. Haydn antwortete: 'Daran habe ich im Feuer der Komposition nie ge-
dacht. Ich schrieb, was mich gut dünkte, und berichtigte es nachher nach den Gesetzen 
der Harmonie. Andere Kunstgriffe habe ich nie gebraucht. ' " 
Das sind, meine ich, eindeutige Äußerungen darüber, wie einer unserer klassischen 
Meister sich bewußt war zu komponieren. Etwas anderes ist, ob nicht in seinem Unter-
bewußtsein sich etwas anderes abgespielt hat. Er könnte ja also in seinem Unterbewußt-
sein sich so manches Dramas, Romans und dergleichen erinnert haben, was er gelesen 
hatte, und das dann irgendwie umgesetzt haben. Aber das, glaube ich, kann gar kein Ge-
genstand der Wissenschaft sein, weil wir zwar wissen, welche Bücher Haydn hinterlas-
sen hat, aber nicht genau wissen, welche er gelesen hat, und uns deshalb damit begnü-
gen müssen, einige kurze Hinweise zu berücksichtigen, die er in seinen Briefen über 
seine Inspirationsquellen gegeben hat. 
Er schreibt an Artaria 1788: "Um Ihre drei Klaviersonaten besonders gut zu komponie-
ren, war ich gezwungen, ein neues Fortepiano zu kaufen." 
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An die von ihm verehrte Maria Anna von Genzinger schreibt er 1791: "Um aber gute Ideen 
zu bekommen, so bitte ich, schreiben mir Euer Gnaden, aber schreiben Sie ja recht 
viel." Eine Gemütsstimmung hat ihn angeregt, aber er hat nicht geschrieben, daß er In-
spiration in Lektüre gesucht hat, 
Und 1792 schreibt er: "Mein Geist ist in der Tat müde. Nur der Beistand des Himmels 
kann das ersetzen, was meinen Kräften mangelt. Ich bitte ihn täglich darum, denn ohne 
seinen Beistand bin ich ein armer Tropf," Das Gebet war für ihn auch eine Inspirations-
quelle. 
Das alles schließt nun aber nicht aus, daß trotzdem starke Übereinstimmungen der In-
strumental- und der Vokalsphäre bestehen können. Wir brauchen nur daran zu denken, 
daß in beiden Bereichen gleiche Stilmittel vorkommen und gleiche Sujets - wenn ich die-
sen Ausdruck gebrauchen darf - z.B. das Motiv der Jagd; das Sujet der Jagd kommt in 
der Sinfonie "La Chasse" vor, das Finale der Sinfonie Nr. 65 hat ein typisches Jagdfina-
le. Fanfaren kommen in der Militär-Sinfonie, in der Sinfonie "11 Distratto", aber auch 
in der Vokalmusik vor. Wir finden Gewitterschilderungen in der Vokalsphäre, wir fin-
den sie auch in der Instrumentalsphäre, wir finden Themen von bestimmtem Ausdrucks-
gehalt , den wir erschließen können aus der Vokalsphäre und - wenn die Methode der 
Analogie nicht verworfen wird - auch auf die Instrumentalsphäre übertragen können. 
Da bietet sich ein sehr weites Feld von Untersuchungen an. 
Walter Salmen: 
Sie gaben soeben das gewichtige Stichwort "Charakter" an, das auch schon in dem Bei-
trag von Herrn Dr. Seifert, der Körner zitierte, benutzt worden ist. 
Ich möchte noch einen dritten Beleg dazu anführen. Im "Musikalischen Wochenblatt" von 
1791 schreibt der Däne Grönland: "Wo Haydn auch nur erscheint, in Instrumental- oder 
Vokalmusik, im Ernsthaften oder im Launigten, da ist er allenthalben der unerschöpfli-
che Erfinder und Charaktermaler." 
Nun frage ich Sie, Herr Dr. Feder, der Sie ja diese Sache besonders gut kennen, ist es 
möglich, an der Sache selbst zu bestimmen, was man mit diesem Wort "Charakter" 
meinte? 
Georg Feder: 
Ich gestehe, daß ich nicht in der Lage bin, eine so allgemeine Frage zu beantworten. 
Jürgen Mainka: 
Ich möchte etwas zur Tagesordnung sagen. Mir ist zufiillig durch den die Tagung vorbe-
reitenden Briefwechsel bekannt, daß Herr Prof. Goldschmidt mitgeteilt hatte, sein Re-
ferat werde die Redezeit etwas überziehen und etwa vierzig Minuten dauern. Es ist ihm 
daraufhin von der Leitung schriftlich, wenn ich recht orientiert bin, zugesichert wor-
den, daß dagegen keinerlei Einwände bestehen. Ich finde eine Mahnung nach bereits 25 
Minuten Redezeit in diesem Falle nicht korrekt. - Darf ich den Vorschlag machen, 
Herrn Prof. Goldschmidt zu fragen, ob er nicht doch bereit ist, sein Referat fortzuset-
zen, insbesondere aber die in Thesenform zusammengefaßten Schlußbemerkungen mit-
zuteilen. Es hat doch keinen Zweck, vor einem Auditorium über Gedanken zu diskutie-
ren, die dieses Auditorium gar nicht Gelegenheit hatte zur Kenntnis zu nehmen. 
[Walter Salmen fordert Harry Goldschmidt auf, sein Referat weiterzulesenJ 
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Harry Goldschmidt: 
Ich muß Sie selbst bitten, den Strukturvergleich zwischen dem Ihnen sicher neuen Lied 
des Klassikers Mozart mit den ersten 23 Takten der "Jupiter-Sinfonie" vorzunehmen. 
Ich betone, Strukturvergleich, wobei es eigentlich irrelevant ist, ob motivische Bezie-
hungen greifbar sind. Sofern sie greifbar sind, ist das ein glücklicher Umstand, um so 
zwingender. Ich muß das, wie gesagt, Ihnen selbst überlassen und bitte Sie, mir zu-
nächst das Vertrauen entgegenzubringen, daß dieser Vergleich stichhaltig ist. 
[Harry Goldschmidt las nun sein Referat, beginnend mit der Stelle "Über das gegebene 
Instrumentalbeispiel wäre weiter zu sagen ... " (S. 147 dieses Kgr-Ber.) bis zum Ende.] 
Walter Salmen: 
Ich möchte zum Abschluß des Symposiums noch die Podiumsteilnehmer um ein kurzes 
Schlußwort bitten, soweit das möglich ist. 
Georg Feder: 
Ich habe nur eben eine Frage. 
Welches Abschiedslied haben Sie gemeint? "Nimm dies kleine Angedenken"? Das ist 
von Gyrowetz. 
Harry Goldschmidt: 
Steht aber in der Haydn-Gesamtausgabe ! 
Georg Feder: 
Ja, es ist im Vorwort ein Echtheitsbedenken angemeldet worden, und das hat sich dann 
leider bestätigt. Damit ist die Beziehung zu der "Abschieds-Sinfonie", die Sie herge-
stellt haben, wenn ich recht verstanden habe, in dieser Form nicht aufrechtzuerhalten. 
Harry Goldschmidt: 
Doch, in diesem Falle wäre immer noch zu prüfen, ob der Text nicht auch für Haydn 
eine Rolle gespielt hat. Es gibt eine ganze Reihe von Fällen, wo dieselben Texte für 
Haydn und andere Komponisten eine Rolle gespielt haben. 
Wolfgang Seifert: 
Ich möchte ganz kurz zum Verhältnis Vokalmusik - Instrumentalmusik in der Zeit der 
Klassik etwas sagen. 
Meiner Meinung nach sollte man nicht so sehr von der Frage ausgehen, ob die Vokal-
sphäre in der klassischen Musik erhalten bleibt, sondern zunächst einmal fragen, ob 
beide Sphären gleichberechtigt sind - Vokalmusik und Instrumentalmusik. 
Und hier hilft uns doch wieder ein Blick auf die zeitgenössische Musikästhetik. In Kör-
ners "Horen"-Aufsatz haben wir meines Erachtens den ersten Fall, daß expressis ver-
bis die Instrumentalmusik als gleichberechtigt gegenüber der Vokalmusik erwähnt wird. 
Ja, der "klassische" Akzent, der eigentliche Akzent dieser Ästhetik liegt gerade in dem 
Umstand, daß nach langer Vorherrschaft der Vokalmusik, z.B. in der Nachahmungs-
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ästhetik, jetzt erstmals ästhetisch die weder an den Tanz noch an das Wort gebundene, 
freie Instrumentalmusik als gleichrangig angesehen wird. Das war 1796 etwas grund-
legend Neues, und das ist meiner Meinung nach ein durchaus konstitutives Merkmal für 
den Epochenbegriff ''Klassik", das sich selbstverständlich auch in der konkreten stili-
stischen Gleichrangigkeit von Vokal- und Instrumentalsphäre widerspiegelt. 
Jürgen Mainka: 
Da es nach Empfang des Referates zunächst schwierig war, mehr dazu zu formulieren 
als vielleicht eine Alternative, habe ich mir in der Vorbereitung des Symposiums selbst 
ein Beispiel vorgenommen, das ich natürlich jetzt nicht bringen will. Ich habe es mir 
leicht gemacht. Angeregt durch das Referat, habe ich mir Brahms op.10 vorgenommen, 
und die Ergebnisse waren für mich, das muß ich sagen, überraschend. 
Es ist keine Frage, Brahms hat hier instrumentaliter einen Text auskomponiert, und 
zwar nicht in dem Sinne, wie das die bisherige Brahms-Literatur feststellte - soweit 
mir das in der Kürze der Zeit möglich war zu eruieren - , eben nicht in dem oberfläch-
lich allgemeinen Sinne einer Programm-Musik. Und es scheint mir doch ein wichtiger 
Ansatzpunkt des Referates zu sein, daß es in ihm nicht um die Übernahme von Texten 
geht im Sinne des von Berlioz u. a. weitgehend Bekannten, sondern um eine Strukturie-
rung der Instrumentalmusik, in dem Falle bei Brahms vom Text her, der sich ganz ex-
akt nachweisen läßt. Bei der zweiten Textzeile - "Ich habe geschlagen meinen Vater 
tot", usw. " ... Mutter" - ist eben nachweisbar, daß er nicht z,,·eimal "Mutter" bringt 
in diesem Instrumentalstück, sondern nur einmal "Mutter", während er "Edward" jedes-
mal zweimal bringt. Das wirkt sich so aus, daß es zu einer 10/4-Taktbildung kommt, 
weil das zweite "Mutter" wegfällt. 
Das sind ganz offensichtlich textgebundene Strukturierungen. Ich hielt es nicht für gün-
stig, nun mit einer Reihe literarischer Zeugnisse für und wider aufzuwarten. Brahms 
hat sich, so viel ich weiß, stets hartnäckig geweigert, irgend etwas Diesbezügliches zu 
sagen, z.B. Clara Schumann gegenüber, die immer wieder fragte. Andererseits bleibt 
es eine offene Frage, inwiefern Einzelfälle es erlauben, auf prinzipielle Verfahrens-
weisen zu schließen. 
Bei aller mentalen Reserve, die man dem Referat entgegenzubringen hat - vor allem 
den Begriffen "cantando" - "sonando", die mir nicht klar erscheinen, wie sie hier vor-
gebracht werden; das scheinen mir ganz ungleichwertige Begriffe zu sein, ich verstehe 
sie in diesem Sinne, offen gestanden, nicht-, scheint mir doch auf jeden Fall die Ziel-
richtung geeignet, einer Sicht des Verhältnisses von instrumentaler und vokaler Sphäre 
einen gewissen Schlag zu versetzen, der nur nützlich sein kann. 
Karl-Heinz Köhler: 
Wenn mehr Zeit wäre, wäre darauf hinzuweisen, daß es tatsächlich überraschenderweise 
in der zeitgenössischen Literatur eine ganze Reihe von Belegen gibt, die für die Theorie 
von Prof. Goldschmidt sprechen. 
Ich habe solche gefunden in der "Allgemeinen musikalischen Leipziger Zeitung" unter 
Bezugnahme auf Gretry. Rochlitz weist jene Theorien zwar zurück, räumt dann aber 
einem ihm Bekannten ein, daß er Haydnsche Instrumentalwerke quasi als Lieder arran-
giert. 
Sechs Jahre später gibt es einen ähnlichen Aufsatz, wo jemand nach der Es-Dur-Sinfonie 
von Mozart ein Gedicht schreibt. Das sind ganz interessante Belege, die das hier vorge-
tragene Problem als sehr alt ausweisen. 
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Dennoch bleibt eine gewisse Skepsis, die mir sicher nicht verübelt wird, bestehen: nicht 
gegen die Möglichkeit solcher Kompositionsprinzipien, sondern gegen die Ausschließ-
lichkeit ihrer Anwendung. Und vielleicht kann man sich hier auf das beste Spiegelbild 
zeitgenössischer oder nachzeitlicher Ästhetik berufen, nämlich auf Hegel, der - doch 
das müßte jetzt sehr weit diskutiert werden - immerhin drei Möglichkeiten zuließ,näm-
lich 
- die völlig inhaltslose Musik, die er aber sofort verwirft als noch nicht eigentlich zur 
Kunst gehörend; 
- die inhaltlich gebundene Musik, die man dann also, auch nach Hegel, bis zur Text-
Äquivalenz aufschließen könne; 
auf der anderen Seite aber auch 
- im weitesten Sinne des musikalischen Geschehens. 
Die Frage, die sich hier noch anknüpft, ist, inwieweit das dargelegte Prinzip für die 
Klassik zutrifft, inwieweit es auch nicht nachwirkt. 
Ludwig Finscher: 
Ich stimme im wesentlichen mit dem überein, was Sie eben sagten, Herr Dr. Köhler. 
Nur noch zur Ergänzung: 
Das Unterlegen von Texten unter Instrumentalkompositionen ist in der Zeit der Wiener 
Klassik oder Weimarer Klassik oder in diesen Jahrzehnten nicht nur ein ästhetisches 
Problem, sondern offenbar ein Gesellschaftsspiel gewesen. Es gibt in der Memoiren-
literatur einige sehr hübsche Belege, unter anderem bei Caroline Pichler , die im Kla-
vierunterricht mit ihrem Klavierlehrer damit sich die Zeit vertrieben hat, und sie ha-
ben das ausgesprochen als belustigendes Spiel getrieben. 
Nun der zweite Punkt: Man könnte in die Diskussion wohl erst eintreten, wenn man die 
Methoden genau kennte, nämlich die kybernetischen, nach denen Sie das belegen wollen. 
Ich persönlich meine, daß Fälle wie die Brahms-Ballade Ausnahmefälle sind, daß es 
solche Balladen oder sagen wir Kompositionen auf verschwiegene Texte geben kann. 
Aber ich stimme mit Herrn Dr. Köhler darin überein, daß es sich hier keinesfalls um 
ein ästhetisches Prinzip handelt. Und selbst die Komposition eines Vokaltextes, eines 
unterlegten Textes, ist ja wieder mit einem ästhetischen Problem verbunden. Mit die-
sem ästhetischen Problem müßte man sich ja zuerst herumschlagen, bevor man auf das 
zweite Problem kommt, wie verschwiegene Texte überhaupt komponiert werden können. 
Sind es am Ende nur Analogie-Strukturen zur Wortstruktur? 
Harry Goldschmidt: 
Es wäre schon viel, wenn das festgestellt würde. 
Selbstverständlich müßte über die Methode gesprochen werden, was aber jetzt hier nicht 
mehr möglich ist. Ich muß deshalb auf die Publikation verweisen, wo die methodischen 
Probleme einen breiten Raum einnehmen werden. Ich darf aber versichern, daß diese 
Frage, ob nun solche Fälle nachweislich sind, doch mit großer Vorsicht zu behandeln 
ist, und zwar in dem von mir gemeinten Sinne. Ich verstehe ja Ihre Skepsis, ich würde 
sie an Ihrer Stelle auch teilen. Ich bitte nur darum, daß sie vielleicht auch mit der ent-
sprechenden wissenschaftlichen Neugier gepaart sei. Denn das gehört ja auch zur Wis-
senschaft, daß man sich mit einem Material erst näher beschäftigt, um dann zu sehen, 
was daran ist. 
Bekanntlich gilt ja gerade die Klassik als die Zeit, in der alles klar zu sein scheint und 
mit der man sich nicht mehr weiter zu beschäftigen habe. Wenn ich an diesem Mythos 
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etwas gerüttelt und ein gewisses Gefühl der Unsicherheit hervorgerufen haben sollte, 
wäre der Zweck meiner Ausführungen bei dieser Gelegenheit bereits erfüllt. 
Walter Salmen: 
Wir können die von Ihnen vorgetragenen acht Thesen jetzt nicht mehr zureichend disku-
tieren. Aber wir nehmen sie gern als Anregung zu weiterführenden Überlegungen mit. 
Georg Knepler: 
Ich wollte aus eigener Anschauung der Arbeiten von Kollegen Goldschmidt wenige Sätze 
hinzufügen. 
Ich habe insgesamt wohl gegen hundert seiner Analysen gesehen - etwa von Bach bis 
Brahms und Liszt reichend, Haydn, Mozart und Beethoven vor allem einschließend, 
auch die Brahms-Sinfonien. 
Ich möchte jetzt nicht zu der Arbeit selbst etwas sagen, Sie werden sich ja mit den The-
sen und mit dem gedruckten Referat beschäftigen können, und das wird sicher noch 
manche Diskussion notwendig machen. 
Ich möchte gern in aller Kürze von zwei Schwierigkeiten sprechen, die vielleicht auch 
auf die Skepsis, von der hier die Rede war, hinweisen. 
Das eine ist die Schwierigkeit, daß man doch offensichtlich auch ohne diese textlichen 
Zuordnungen eine Art von Erfahrung der Komposition mitnimmt. 
Und die zweite Schwierigkeit besteht darin, daß die Komponisten in der Tat - das geht 
bis zu Mahler hin - bekanntlich sehr zurückhaltend sind, wenn es sich darum handelt, 
die Textzuordnungen, die ihren Werken in manchen Fällen nachweisbar, aber auch zu-
gegebenerweise zugrunde gelegen haben, bekanntzugeben. Übrigens gibt es bei Haydn, 
wie Herr Dr. Feder sicher weiß, auch andere Stellen zu zitieren, so z.B. die von Car-
pani, die etwa das Gegenteil davon sagt. 
Aber es bleibt die Zurückhaltung der Komponisten bestehen. Vielleicht könnte sie mit 
einem Problem zu tun haben, das natürlich auch zunächst einem jeden, der von diesen 
Arbeitsergebnissen Goldschmidts hört, Schwierigkeiten bereitet, nämlich mit der Frage: 
Ist der Inhalt des Gedichtes denn auch identisch mit dem Inhalt der Komposition? Das 
ist offensichtlich nicht der Fall, und ich darf darauf hinweisen, daß auch in den Thesen 
sorgfältig unterschieden wird zwischen dem Textinhalt und dem Gehalt - oder wie immer 
man das nennen will - der Komposition, und hier spielt sich auch die Dialektik vom Per-
sönlichen und Allgemeinen ab, die dann eben in der Instrumentalsphäre ganz besonders 
integriert erscheint. 
Ich wollte Ihnen diese Überlegungen noch mitgeben, da Sie das Referat nicht vollständig 
hören konnten. Ich denke, wir haben es hier mit einem sehr ernsten Problem zu tun, 
das uns alle noch beschäftigen wird. 
Walter Salmen: 
Wir haben über die Entwicklung des Begriffes "Klassik" gesprochen, wir haben sodann 
in Ansätzen versucht, einige Stichworte zu nennen, die zu einer näheren Bestimmung 
dieses Begriffes beitragen können, und wir haben zum Schluß in acht Thesen Anregun-
gen dazu erhalten, wie auch von einer neuen Sicht aus das, was wir gewöhnlich als "klas-
sisch" bezeichnen, näher bestimmt werden kann. 
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Nachträglich eingereichte Beiträge zum Symposium III 
Ernst Hermann Meyer: 
Was die Sinn-Bestimmung des Terminus "Klassik" betrifft, so wäre zu beachten, daß 
dieser nicht ein fixer Begriff, sondern in seiner Bedeutung von Periode zu Periode und 
von Land zu Land zu differenzieren ist. 
Einmal bedeutet "Klassik", das "Klassische" in allen künstlerischen Disziplinen ganz 
allgemein etwas Musterhaftes, Meisterliches, Vorbildliches , und in dieser Sinnhaftig-
keit ist unser Terminus gewiß von bestimmten Zeitläufen, Kunstgattungen oder Länder-
grenzen unabhängig. 
Zum zweiten beinhaltet das Wort "Klassik" die künstlerische Leistung einer Schaffens-
periode, die als zentrale Schaffensbasis für nachfolgende Bestrebungen, als fortwirken-
der Quell im künstlerischen Leben einer Nation gilt. Wenn für die deutsche Musik die 
deutsche und österreichische Klassik des 18. und frühen 19. Jahrhunderts diese Stel-
lung einnimmt, so besagt diese Tatsache keineswegs, daß sie für andere Völker und Na-
tionen dieselbe Bedeutung hat. Sehr viele Engländer sehen als ihre nationale Klassik 
die Musik des 16. und 17. Jahrhunderts etwa von Taverner bis zu Gibbons oder auch bis 
zu Purcell an; eine niederländische klassische Epoche wäre die Hochblüte niederländi-
schen Musikschaffens im späten 15. und in den ersten zwei Dritteln des 16. Jahrhun-
derts. Auch die sogenannte russische oder die tschechisch-böhmische musikalische "Klas-
sik ist zeitlich keineswegs mit der deutschen oder österreichischen kongruent, sondern 
fällt in die Mitte und zweite Hälfte des 19. Jahrhunderts. 
All diese Epochen sind historisch klar definierbare Erscheinungen - sie sind verbunden 
mit einer ganz bestimmten Phase der Gesellschaftsgeschichte, nämlich den vorrevolu-
tionären und revolutionären Stadien des bürgerlichen Aufstiegs in dessen Kampf gegen 
feudale Privilegien: diese Stadien fallen in verschiedenen Ländern in verschiedene Zeit-
perioden. 
Die europäische Klassik des 16. bis 19. Jahrhunderts koinzidiert aber nicht nur zeitlich 
mit diesen historischen Stadien des bürgerlichen Aufstiegs in den verschiedenen Ländern, 
sondern sie ist innerlich stets verbunden mit und weitgehend inspiriert von den ideellen 
Zielen, wie sie das vorrevolutionäre und revolutionäre Bürgertum verkündete. Sie ent-
wickelt sich auf der Basis einer großen Tradition mit dem Heranreifen einer Erfolgs-
und Siegesperiode des Bürgertums in dessen Kampf um die Macht, in der die Verwirk-
lichung der damals noch vom Bürgertum im Namen der Volksmassen proklamierten hu-
manistisch-demokratischen Ziele greifbar nahe erscheint und in der Männer des Geistes 
auf unterschiedlichen geistigen Schaffensgebieten zu gewaltigen und oft prophetischen 
Taten entflammt werden und gleichzeitig durch ihre künstlerischen Taten am großen hi-
storischen Vorwärtsstreben aktiv beteiligt sind. Dies bedeutet übrigens keineswegs, daß 
eine solche vitale und künstlerisch hochstehende Schöpferperiode in allen Kunstarten 
gleichzeitig vor sich gehen muß; es gibt hier im Gegenteil Einseitigkeiten und schein-
bare Widersprüchlichkeiten - aus Gründen, die zu behandeln hier zu weit führen würde. 
Der Sieg der bürgerlichen Kräfte gegen den Feudalismus wird in England um die Mitte 
des 17. Jahrhunderts errungen, der Sieg des niederländischen Bürgertums gegen den 
spanisch-katholischen Absolutismus im späteren 16. Jahrhundert. Große künstlerische 
Leistungen der englischen und niederländischen Geschichte, diesen Siegen vorausgehend 
bzw. sie begleitend oder - von ihnen inspiriert - ihnen unmittelbar folgend, haben An-
teil an der geistigen Wandlung vieler Menschen im Sinne der humanistisch-reformato-
rischen Regeneration. Die deutsche Klassik ist eng mit den Ideen der deutschen, aber 
auch der englischen und französischen Aufklärung verbunden, wie ja auch die französi-
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sehe Aufklärung ein wichtiger Hebel für die Umwälzung von 1789 ist. Zur begrifflichen 
Klärung der deutsch-österreichischen "Klassik" gehört unbedingt diese Verbundenheit 
mit der Aufklärung - in der Musik die Verbundenheit führender Meister mit humani-
stisch-demokratischen Ideen, ihre Beziehungen zur Volksmusik bei gleichzeitig höch-
ster künstlerischer Perfektion, ihre Hinwendung zu nationalen Aussageformen bei 
gleichzeitiger internationaler Aufgeschlossenheit, ihre Zielkraft der Schaffensrichtung, 
ihr Glauben an das Walten objektiv gültiger künstlerischer Gesetze, die Universalität 
ihrer Sujetsetzung und ihres künstlerischen Ausdrucks, die Zusammenfassung vieler 
Ideale und Kunstleistungen wie -richtungen der Vergangenheit und deren Verschmelzung 
zu neuer Einheit. Vor allem aber gehört zu ihr ,der klassische Realismus in dem Sinne, 
als die wesentlichen Erscheinungen der Wirklichkeit den Ausgangspunkt des Schaffens 
bilden - nicht eine Flucht vor ihnen wie in der Romantik mit ihrem Hang zur Mystik, 
zum Mittelalter, zum völligen Aufgehen in Natureinsamkeit, zu imaginären Geisterwel-
ten oder zu neuartiger detaillierter Selbstanalyse des Innenlebens. 
Ich bin gegen eine Beschränkung des ''Klassik"-Begriffs auf die "Wiener". Bach und 
Händlelbilden die erste große Phase der in Deutschland oder nach Deutschland hinüber-
wirkenden Klassik. Sie sind nicht Meister eines angeblichen "Barock"; dieser Termi-
nus ist, auf sie bezogen, ganz irrig - er ist auch ungenau, trennt überdies in heutiger 
Sicht diese Meister vom zentralen Schöpfertum und der großen Leistung unserer natio-
nalen Vergangenheit ab und teilt sie einem Neben- und Sonderzweig in der heutigen Mu-
sikpraxis zu. Man müßte von zwei großen Schaffensperioden der deutschen und öster-
reichischen Klassik sprechen. Auch Bach und Händel wuchsen - wie unter anderen auch 
Friedrich Blume, Walther Vetter und Heinrich Besseler bewiesen haben - an den huma-
nitären, in der Aufklärung gipfelnden Ideen der Zeit und gehören selbst zu deren wich-
tigstens Trägern und Promotoren. 
Walther Siegmund-Schultze: 
Wenn wir den "Begriff'' der musikalischen Klassik, insbesondere der Wiener Klassik, 
präzisieren wollen, müssen wir sie in ihrer Komplexität sehen, dürfen nicht bloße 
"Begriffsgeschichte" treiben oder allein das Stilistische sehen. Ich möchte versuchen, 
in einigen Thesen meine Auffassung von der musikalischen Klassik darzulegen. 
1. Die Wiener Klassik ist eine historisch abgegrenzte Epoche in Nachfolge und zugleich 
als höchste Stufe der Aufklärung. Die Französische Revolution, obwohl nicht von allen 
Klassikern in ihrer Bedeutung erkannt, gibt den politischen Hintergrund auch für das 
musikalische Schaffen ab, was repräsentative Werke wie "Figaros Hochzeit" und "Eroica" 
unüberhörbar bezeugen. 
Die Idee der "Aufklärung" wirkt von der Bach-Händel-Epoche bis in die Klassik hinein. 
Weimar und Wien treffen sich in dieser Beziehung nicht zufällig in der "Zauberflöte" 
und in der "Neunten". Es gibt in der Wiener Klassik zahlreich gesellschaftskritische 
Tendenz, politisches Engagement, eine starke national-patriotische Thematik und Ziel-
richtung, insbesondere bei Mozart und Beethoven; sie weisen auf die besten musikali-
schen Werke des 19. Jahrhunderts. 
2. Der "Stil" der Klassik ist gekennzeichnet durch Dreiklangsmelodik, Themen-Dualis-
mus, motivisch-thematische Arbeit, Durchführungstechnik, Fortspinnungsprinzip - sie 
sind alle nicht losgelöst von jener Gesamtidee zu sehen, dienen ihr unmittelbar, sind 
Mittel zu ihrer Durchsetzung. Es erscheint dringend notwendig, den Dualismus von Ma-
terial und Idee bei Betrachtung klassischer Meisterwerke der Musik endlich zu überwin-
den; nur durch dialektische Verbindung stoßen wir zum "Inhalt" des jeweiligen Werkes 
vor. 
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Das selbstverständliche Zusammen, die trotz der gesellschaftlichen Widersprüche der 
Zeit erreichte Einheit von Idee, Auftrag und Gelegenheit bewirkt die Vollendung der 
großen Werke der Wiener Klassik. In ihr offenbart sich eine ideale Einheit von Tradi-
tion und Neuerertum, von Popularität und höchster Kunstfertigkeit; darin liegt wesent-
lich ihre Wirksamkeit beschlossen. 
3. Das zentrale Anliegen der musikalischen Klassik besteht in einer - aus vielen Quel-
len gespeisten - Humanisierung der Tonsprache, ob es sich um die "musikalischen 
Charaktere" Haydns, um Mozarts Charaktermelodik oder um die Wiedergabe höchster 
Menschheitsideale (Beethoven) handelt. Typisch für diese Zielsetzung ist etwa Beetho-
vens Brief, die Klaviersonate op. 109 betreffend: "Es ist der Geist, der edle und bes-
sere Menschen auf diesem Erdenrund zusammenhält und den keine Zeit zerstören kann; 
dieser ist es, der jetzt zu Ihnen spricht. 11 Das Menschenbild der Klassik, ihr Humani-
tätsideal erhält ihre stärkste Symbolkraft in der Welt der "Zauberflöte", in der Freu-
denweise der "Neunten", in der F-Dur-Befreiungsmelodie Leonores. 
4. Die Wiener Klassik erreicht ihren hohen Standard im Kontext von ideelichen, emo-
tionalen und spielerisch-tänzerischen Aspekten; das philosophische, Klang gewordene 
Ergebnis ist die "klassische Heiterkeit", die letzten Endes jedes Meisterwerk aus-
strömt, von Haydns Finali über Mozarts "Jupiter"-Sinfonie bis zu Beethovens Jubel am 
Schluß der "Fünften" . Wir müssen also das ganze Ensemble der gesellschaftlich-künst-
lerischen Beziehungen und Werte der Werke der Klassik erkennen. 
Wir sollten bei der Einschätzung der musikalischen Klassik den historisch-philologi-
schen Aspekt stets mit dem ästhetischen verbinden, in die "Denkweise" der Zeit ein-
dringen, aber gleichzeitig unseren Standpunkt vertreten, ihn bei der Klärung der Phä-
nomene voll zur Geltung bringen. Nur dadurch kommen wir zu einer ebenso objektiven 
wie wesentlichen Betrachtung. 
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